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Resumen: Se da a conocer un gran velo de Pasión realizado por Juan de Villoldo y su taller para el retablo de la 
capilla de los Reyes (o San Pedro) de la catedral de Palencia. La obra encaja en los últimos años de su producción 
y caracteriza su estela en la pintura palentina. También se documenta la procedencia de una escultura de Juan de 
Valmaseda del mismo retablo que, tras pasar por el mercado de arte, se encuentra en una colección particular.
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THE CHAPEL OF THE KINGS IN THE CATHEDRAL OF PALENCIA: THE LENTEN 
VEIL OF JUAN DE VILLOLDO´S WORKSHOP AND A SCULPTURE REDISCOVERED 
OF JUAN DE VALMASEDA

Abstract: This work reveals a great Lenten Veil used to cover the altarpiece of the Chapel of the Kings, (or Saint 
Peter), in the cathedral of Palencia. It was made in Juan de Villoldo´s workshop during the final years of its 
operation and is characteristic of the style of painting in Palencia. This work also documents a sculpture by Juan 
de Valmaseda which belonged to this same altarpiece, but somehow after passing through the art market, is 
currently found in a private collection.
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La comunidad de Castilla y León posee un 
patrimonio cultural material ligado a las ce-
lebraciones de la Semana Santa tan ingente 
como variado, que ha ido evolucionando al 
compás de los cambios históricos, litúrgicos 
y estéticos. A pesar del interés que suscita 
el tema aún son muchas las parcelas olvida-
das —cuando no directamente menosprecia-
das—, integradas por elementos que fueron 
importantes durante siglos, reflejo de unos 
usos devocionales cada vez más lejanos y que 

hoy yacen en la mayoría de los casos en tras-
teras y depósitos bajo la amenaza de su des-
aparición total. Entre ellos queremos destacar 
los monumentos, velos de Pasión y, por ex-
tensión, las sargas que cubrían los retablos du-
rante el Triduo Pascual. Sería imposible ahora 
hacer un recorrido minucioso por su historia, 
significado y evolución, labor que nos inte-
resa desde hace tiempo. No se trata solo de 
una carencia de referencias bibliográficas: su 
mera existencia generalmente ha pasado des-

BRAC, 52, 2017, pp. 35-46, ISNN: 1132-078



36 Ramón Pérez de Castro y Gloria Martínez Gonzalo

BRAC, 52, 2017, pp. 36-46, ISNN: 1132-078

apercibida para inventarios y catálogos patri-
moniales; es decir, sencillamente no existen a 
ojos de los historiadores y, en muchos casos, 
ni siquiera para sus mismos propietarios. Ello 
entorpece cualquier tentativa de estudio. Por 
eso ahora deseamos ofrecer un ejemplo bien 
significativo que permita calibrar las posibili-
dades del estudio en esta materia1.

Descripción

Nos ocupa un gran velo de retablo 
(450 × 430 cm aprox.) realizado en sar-

ga almacenado en el palacio episcopal de 
Palencia. Lo componen cuatro piezas co-
sidas de tafetán simple de unos 106 cm 
de anchura, una densidad de 12 hilos y 11 
pasadas, con los orillos encarados en una 
costura plana e igual por ambos lados. 
Está forrado por el reverso con otra pieza 
de tafetán blanqueada que parece de fac-
tura más reciente y en la que aparece una 
etiqueta cosida con la inscripción «Coro /
Epistola h».

El anverso representa un retablo fingi-
do de estirpe manierista compuesto por tres 
calles y dos cuerpos, sin más remate que el 

Velo de Pasión procedente de la capilla de los Reyes de la Catedral. Palencia. Palacio episcopal.
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entablamento superior. Igualmente carece de 
banco, de modo que las columnas arrancan 
directamente de la base de la tela. Las calles 
se separan gracias al orden gigante: columnas 
jónicas con los tercios superiores de fuste es-
triado en los extremos y pilastras planas para 
independizar la calle central, que aparece algo 
adelantada respecto a las laterales. Los fustes 
y frisos que individualizan las cajas rectangu-
lares se decoran con grutescos y elementos 
manieristas. Centra el primer cuerpo el tema 
de la Epifanía, flanqueada por representacio-
nes de San Jerónimo penitente y San Pedro, 
en los lados de la Epístola y el Evangelio 
respectivamente. El Calvario ocupa las tres 
cajas del segundo cuerpo, con el Crucificado 
al centro, la Virgen en la caja de la izquierda 
y San Juan en la derecha, si bien el paisaje 
sobre el que se recortan las figuras subraya la 
continuidad de la escena.

La capa pictórica se ha realizado con la 
técnica habitual en este tipo de piezas, con 
una ligera preparación y pintura al temple. 
La mazonería del retablo fingido se ejecu-
tó en grisalla, sin capa preparatoria, usando 
como únicas tonalidades el blanco y negro, 
con ciertos toques de rojo; una gruesa y más 
oscura línea remarca la línea del contorno ex-
terior. En las seis escenas que componen su 
programa iconográfico se utilizó una gama 
más amplia de colores, especialmente en el 
paisaje y carnaciones, con algunos detalles 
de oro molido (coronas, nimbos, etc.) o plata 
(estrella de Belén). La rapidez en la ejecución 
que caracteriza estas obras genera la aparición 
de arrepentimientos y correcciones ejecutadas 
por el propio pintor (cabeza de San Juan, tor-
so de Cristo Crucificado), bien para aumentar 
los volúmenes o para corregir algunas partes 
de la arquitectura, donde se perciben aún al-
gunas líneas de mediciones.

El trasiego, uso y poco cuidado en su ma-
nipulación ha producido alteraciones impor-
tantes: manchas de óxido de las arandelas 
y elementos metálicos de los que colgaba, 

roturas (algunas reparadas con zurcidos), 
manchas de humedad, pequeñas quemadu-
ras y algunos desgarros (especialmente en 
la parte superior que soporta la tensión de 
los anclajes, donde se aprecian bandas de 
refuerzo que pudieran proceder de otra sar-
ga pues presentan restos de pintura). Pero el 
mayor problema que ofrece se ha ocasiona-
do por el contacto directo y prolongado con 
el agua en la parte inferior estando colgada, 
como se intuye por las huellas de arrastre de 
pigmentos que ha producido la humedad en 
toda la franja inferior. En esta parte las car-
naciones han aguantado algo mejor sus efec-
tos adversos, bien por su densidad o por los 
aglutinantes empleados.

Procedencia

Distintas fuentes orales2 nos indicaron que 
la sarga procedía de la catedral de Palencia, 

Retablo de la capilla de San Pedro o de los Reyes 
Magos. Palencia. Catedral.
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sin que pudieran precisar su ubicación ini-
cial pues llevaba mucho tiempo almacenada. 
Por su cronología y estilo muy pronto sos-
pechamos que podría tratarse del velo que 
se anteponía al retablo de la capilla de los 
Reyes  —o de San Pedro— , uno de los es-
pacios más significativos y bellos del templo 
gracias a la epidermis decorativa ideada por 
los hermanos Corral de Villalpando.

La hipótesis se confirmó tras comprobar 
que la tela tenía las mismas dimensiones 
que la estructura lígnea, que existía una 
concordancia entre las líneas estructura-
les de ambas obras (dos cuerpos, tres ca-
lles y orden gigante en los extremos), por 
la cercanía cronológica y por importantes 
concordancias iconográficas. Así, frente al 
pequeño relieve del Calvario que corona el 
retablo, en la sarga se dio mayor importan-
cia al tema, como es lógico merced a su uso 
preferente durante los días de Pasión. La 
dedicación de la capilla a San Pedro, cuya 
talla preside el retablo escultórico, justifica 
la presencia del apóstol en una de las fin-
gidas cajas laterales. En la pintura quedó 
desplazado a ese lugar para dejar hueco en 
el centro del primer cuerpo a la Epifanía 
pues aunque es la segunda advocación de la 
capilla, hace alusión a la devoción principal 
de su patrono, don Gaspar de Fuentes3; de 
ahí que en sus muros aparezcan los grandes 
relieves de yeso de los Reyes Magos. La 
presencia de San Jerónimo se explica por 
la misma razón y por ser la onomástica del 
sucesor en el patronato de la fundación, que 
recayó en su sobrino Jerónimo de Fuentes, 
algo que también se replicaba en el retablo, 
pues en su ático, sobre la vertical de una de 
las columnas, se disponía una escultura de 
este santo penitente, algo sobre lo que vol-
veremos más tarde.

Por fotografías antiguas se comprueba que 
hasta los años 80 del siglo xx recorría hori-
zontalmente el cornisamento del retablo un 
varal de hierro para colgar el velo, del que 

hoy solo restan los herrajes donde se fijaba. 
En algunas se llega a ver un telón recogido 
en un extremo, una sencilla cortina negra, 
sin elementos pintados, más acorde a las 
prescripciones litúrgicas contemporáneas. 
Esto indicaría que desde hace bastantes dé-
cadas la sarga ya había sido sustituida y es-
taba en desuso.

Estudio histórico-artístico

Desarrollar ahora todo lo que se conoce 
sobre la historia de la capilla, fruto de la am-
plia bibliografía que la ha abordado directa 
o tangencialmente4, resulta innecesario; en 
cambio merece atención especial la que se 
refiere a su retablo5.

Este espacio catedralicio recayó, tras una 
larga negociación con el cabildo, en el pa-
tronato del canónigo don Gaspar de Fuentes 
y de la Torre, arcediano de Carrión y abad 
de Lebanza. En 1548 contrató las obras de 
reforma con Juan del Corral, que incluían el 
revestimiento interior de yeserías, la cons-
trucción de una sacristía y una tribuna. A 
pesar de ello no parece que se realizara nada 
hasta 1550, fecha de su fallecimiento, pues 
en su testamento ordenó a don Francisco de 
Carvajal, abad de Husillos, y a don Gabriel 
de Salceda, arcediano de Carrión, formalizar 
el contrato de adquisición.

En diciembre de aquel año, el obispo 
Cabeza de Vaca dispuso que la obra y su 
amueblamiento se hicieran en cuatro años 
y que se entallara «un buen rretablo» don-
de se albergaran las iconografías de San Pe-
dro  —antigua advocación de la capilla—,  
Santiago, San Clemente y San Ivo, pues en 
ella estaban sus efigies y a este lugar acudían 
sus cofradías. El día de Nochebuena de 1550 
los testamentarios de don Gaspar entregaron 
el importe de la compra. Por todo ello, el 
exorno se llevaría a cabo entre 1551 y 1552, 
fechas que aparecen señaladas en diversas 
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partes de la capilla. En 1554 tomó su patro-
nato don Jerónimo de Fuentes de la Torre y 
aún faltaban por hacer o terminar el retablo y 
la reja, por lo que el cabildo le dio dos años 
más de prórroga. Don Jerónimo comenzó a 
dilatar plazos y pagos, señal evidente de des-
interés por la obra y también de algunas difi-
cultades económicas. Como señaló Parrado, 
el retablo estaría en ejecución seguramente 
en 1554 y dos años después aún no estaba 
concluido totalmente, ya que se amplió de 
nuevo el plazo de conclusión de las obras 
y se acordó la quita de ciertos censos para 
costearlas. Estaría concluido en 1562, si bien 
otros aspectos aún se dilataron más, como el 
enlosado o los ajuares litúrgicos.

Es importante retener la fecha de 1562 
pues en el mes de marzo el pintor Juan de 
Villoldo otorgó su último testamento, poco 
antes de fallecer. Transcurrido bastante tiem-
po, en 1573, se hacía la tasación y partición 
de sus bienes entre sus herederos, donde se 
citan los 60.000 maravedíes que su viuda 
Juana Rubí cobró en dineros de la obra y re-
tablo que el dicho Juan de Villoldo su mari-
do dejó hecha y pintada en la capilla de don 
Jerónimo de Fuentes en la iglesia del Señor 
San Antolín, porque lo demás que por la di-
cha obra dieron lo había cobrado el dicho 
Juan de Villoldo antes que muriese6.

Como repetidamente se habla del retablo 
y en la capilla no se localiza ninguna obra 
de pincel, Parrado le asignó al menos su po-
licromía «a no ser que hubiera existido antes 
otra obra de pintura en la citada capilla, de 
lo que no tenemos noticia»7. Más allá de la 
presencia en él de estofados ornamentales 
manieristas, comunes en obras de esta mis-
ma cronología, algunas labores antropomor-
fas de pincel encajan perfectamente con el 
estilo habitual de Villoldo, sobre todo si las 
comparamos con ciertos elementos deco-
rativos del retablo que aloja su tabla de la 
Aparición de Cristo Resucitado a la Virgen, 
en la misma catedral (h. 1556). Sin embargo 

su actividad en la capilla hubo de ser mayor, 
como la propia cita documental parece in-
dicar. No sabemos si intervino en la deco-
ración polícroma de las yeserías murales, e 
incluso se ha llegado a insinuar que Villoldo 
pudo actuar como tracista y contratista del 
ensamblaje del retablo, que luego subcontra-
taría con otros maestros palentinos, dado el 
riguroso y complejo juego de proporciones 
que presenta.

Por nuestra parte, creemos que Villoldo 
tuvo que trabajar al menos en el acabado pic-
tórico de la reja. Esta interesante obra, que los 
hermanos Corral cedieron a Francisco Martí-
nez ya estaba concluida en 1556 pues al año 
siguiente el patrono pleiteó por diferencias en 
su precio que finalmente se resolvieron en la 
Chancillería a favor del rejero vallisoletano. 
Escaso repertorio ornamental es el que apare-
ce pintado en ella. Ennegrecidos y casi ocultos 
a primera vista, en los fustes de las columnas 
que jalonan su alzado se disponen telamones, 
bucráneos, estípites antropomorfos y otros ele-
mentos donde se detecta una fuerte influencia 
berruguetesca, caso de la gesticulante figura 
masculina que sostiene un cesto de frutas. Su 
expresividad laocoontesca, inspirada en cono-
cidas estampas manieristas, agitada y nerviosa, 
le hacen emparentar directamente con el estilo 
más conocido de Juan de Villoldo [San Juan 
Evangelista y San Sebastián del retablo lateral 
de Torremormojón, etc.8], al tiempo que ma-
nifiesta deudas con Berruguete [por ejemplo, 
con los patriarcas del retablo de San Benito, o 
las esculturas de los púlpitos de Toledo]9.

Junto a estas consideraciones habrá que 
señalar como otra obra salida del taller de Vi-
lloldo con destino a esta capilla, y en íntima 
relación con el retablo, el velo que lo ocultaba 
y damos a conocer. Cronológicamente ha de 
ubicarse en unas fechas análogas al mismo, 
en torno a 1556-1560, y en todo caso antes 
de 1562 en que fallece el artista. La atribu-
ción se basa tanto en el indicado documento 
como en el análisis formal de la obra, que pre-
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senta muchos estilemas de Juan de Villoldo. 
Especialmente elocuente es la representación 
del calvario, donde la huella berruguetesca es 
muy evidente y la cercanía a la obra personal 
de Villoldo es mayor. La elasticidad de los ple-
gados es la habitual en casi toda su obra y se 
manifiesta plenamente en la Virgen [compáre-
se con las imágenes marianas de la Visitación 
del retablo de Tordehumos, la Purificación de 
la catedral de Palencia o el Santo Entierro de 
Boadilla del Camino, por citar solo algunas]. 

Lo mismo puede decirse de las poses declama-
torias y forzadas, el movimiento serpentiforme 
de los volúmenes, los rostros enjutos y dolien-
tes y las manos crispadas, de dedos sumamen-
te largos y afilados. Las tonalidades del fondo 
también guardan relación con los escasos y 
desahogados paisajes presentes en su obra.

Para la figura del Crucificado, hay que te-
ner presente la atribuida tabla de Villamorco 
(Palencia)10, especialmente en lo tocante a su 
composición, postura y tratamiento anatómi-
co, que demuestra la tendencia más potente 
y hercúlea que caracteriza el tramo final de 
la producción de Villoldo, frente al calvario 
de Tordehumos, por ejemplo.

La mala conservación de los asuntos del 
primer cuerpo dificulta su análisis estilístico, 
pues en el caso de San Jerónimo y San Pedro 
apenas son parcialmente visibles las figuras 
de los dos santos. Aunque pudieran señalarse 
deudas lejanas con algunas obras de Berru-
guete [retablo de San Benito, Epifanía del 
Colegio salmantino de Fonseca], la repre-
sentación de la Adoración de los Magos tie-
ne su precedente en la tabla del mismo tema 
del retablo de Corrales de Duero, al menos 
en el grupo de la Virgen y el Niño, consi-
derada como obra de taller de Villoldo11. En 
este conjunto parece evidenciarse el uso de 
los diseños de Rafael para uno de los tapices 
del Vaticano, difundido por varios grabado-
res, especialmente en la Sagrada Familia y 
los reyes Melchor y Baltasar.

En la sarga destaca la buena calidad del di-
bujo, especialmente evidente en su arquitec-
tura, con un buen dominio de la perspectiva 
y de los sombreados para fingir los volúme-
nes en resalte. Se despliega todo un rico y 
jugoso repertorio manierista, con draperías, 
mascarones, escudetes, medallones y roleos 
que tienen su alter ego en las arquitecturas 
de retablos lígneos coetáneos.

Al igual que el que preside la capilla de 
los Reyes, este otro fingido en sarga posee 
un sistema de proporciones muy elaborado, Velo de Pasión. Detalle de la Virgen del Calvario.

Reja por Francisco Martínez (1556) y detalle de po-
licromía por ¿Juan de Villoldo?) Palencia. Catedral.
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partiendo del cuadrado, donde aún se perci-
be cierta influencia de las partes laterales del 
retablo de San Benito de Berruguete. Fren-
te a aquel, se optó aquí por concederle una 
mayor claridad estructural, más equilibrada, 
apoyada por la incorporación de un soporte 
gigante columnado y apilastrado, lo que cer-
tifica el interés del taller de Villoldo por las 
novedades que se estaban desarrollando en 
su entorno próximo [Giralte y especialmente 
ahora Manuel Álvarez], en un camino puris-
ta sin retorno, así como su capacidad para 
este tipo de obras, que en general no se han 
tenido en cuenta a la hora de trazar la evolu-
ción de la retablística.

La actividad como proyectista de Villol-
do es un aspecto brumoso pero generalmente 

señalado por quienes han abordado su pro-
ducción, sobre todo desde las referencias de 
Ponz y Ceán a su participación en la capilla 
del Obispo de Madrid. Esta obra habrá de te-
nerse en cuenta a la hora de valorar las cuali-
dades del taller. No obstante hay que subrayar 
de nuevo la sarga como un fecundo campo de 
interacción entre pintura y escultura, algo es-
pecialmente sugerente en este mundo berru-
guetesco. Prueba de ello es la gestualidad del 
San Juan Evangelista que parece replicar la 
contorsionada figura del relieve que remata el 
retablo de la misma capilla. Del mismo modo, 
sin querer agotar las concomitancias, el cru-
cificado tiene su parangón escultórico en al-
gunas obras de Giralte como el del calvario 
de San Ginés de Villabrágima o, sobre todo, 

Velo de Pasión: Crucificado y detalle (izda). Tabla atribuida a Juan de Villoldo Iglesia de Villamorco (Palencia).

Epifanía, sarga palentina (izda.). Tabla del taller de Juan de Villoldo de la parroquial de Corrales de Duero (cen-
tro); Epifanía (detalle), estampa de Rafael (dcha.).
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el del retablo de Villarmentero, un conjunto 
donde igualmente intervino Villoldo.

Hay que advertir que la sarga manifiesta 
una amplia participación del taller, especial-
mente evidente en el cuerpo inferior. Frente 
al lírico estilo del maestro en sus años ante-
riores, esta etapa final se caracteriza precisa-
mente por una tendencia a la simplificación 
dibujística y a la masividad, algo que se ha 
vinculado también con una mayor presen-
cia de colaboradores, con una producción 
más convencional. Este es aún uno de los 
aspectos susceptibles de seguir profundi-
zando, dado el gran número de obras donde 
está presente la huella villoldesca. Entre ese 
grupo estaría su sobrino Pedro de Hermo-
sa, además de otros a los que cita Villoldo 
en su testamento, como Luis de Pedrosa. 
Aunque sobre ellos se poseen cada vez más 
datos, pocas son las obras conservadas y la 
mayoría se refieren a labores menores y de 
dorado. Además, en algún caso concreto las 
piezas denotan una lejanía enorme respec-
to a su estilo y calidad, caso de Pedro de 
Hermosa12.

Entre los colaboradores del pintor ha de 
contarse a su hijo Luis, sobre todo al relacio-

nar la sarga palentina con algunas de las vi-
lloldescas de Corrales de Duero, para donde 
sabemos que en 1569 Luis contrató al menos 
una [tal vez la del Descendimiento, pues la del 
calvario, desde hace décadas en la Casa-Mu-
seo de Colón de Valladolid13, probablemente 
sea algo anterior y más cercanas estéticamente 
a su padre]14. La sarga de Palencia nos sirve 
además como eslabón entre el excelente y au-
tógrafo velo procedente de la capilla del Obis-

San Juan Evangelista, sarga (izda.) y Calvario (deta-
lle) del retablo de la capilla catedralicia (dcha.).

Mazonería simulada. Detalles.
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po15 y la labor de sus continuadores, destacan-
do sobre ellas por el interés de la arquitectura 
fingida que presenta. A este grupo tipológico 
podrían añadirse los dos telones recientemen-
te asignados a Luis de Villoldo en la catedral 
de Zamora16 o el de la localidad palentina de 
Castrillo de Villavega17, sencilla pieza de an-
jeo fechable a mediados del xvi y claramente 
influenciada por el estilo de Berruguete18, con 
evidentes puntos de contacto con la tabla del 
Calvario del Museo Nacional de Escultura 
que se atribuye desde antiguo al maestro pare-
deño y que procede del retablo de San Antón 
del monasterio de San Benito el Real19.

El San Jerónimo de Juan de Valmaseda: 
una escultura reencontrada

En los años comprendidos entre 1965-
1975, en dos momentos distintos, el retablo 
fue despojado de algunas de sus esculturas 
como puede comprobarse por varias foto-
grafías que ilustran este desgraciado proceso 
de enajenación20. Primero desaparecieron las 
tallas que se disponían en el ático y, unos 
años después, siguieron el mismo camino los 
relieves del banco. Algunas han aparecido en 
el mercado de arte en los últimos años, caso 
de las pequeñas representaciones de San Ro-
que y San Sebastián de la parte baja, obra de 
Juan de Valmaseda21 y no queremos dejar pa-

sar la ocasión de dar a conocer la misma pro-
cedencia palentina de una tercera escultura.

Se trata de la talla de San Jerónimo peni-
tente que se ubicaba en el remate del retablo 
y que siguió un periplo parejo: tras aflorar 
en el mercado anticuario internacional, fue 
adquirida en 2016 por una colección privada 
europea con varias sedes en el extranjero22. 
Hemos podido identificar con absoluta cer-
teza su procedencia gracias a varias fotogra-
fías, especialmente una fechada en 1950 que 
forma parte del Arxiu Gudiol23.

Sin conocer su origen, Parrado en su peritaje 
la calificó como «obra original e indiscutible» 
de Juan de Valmaseda de hacia 153024, algo 
que suscribimos y que tiene un fundamento 
más al conocerse su procedencia real25. Úni-
camente habrá que retrasar seguramente su 
ejecución algunos años, fechándola a fines de 
su producción de mediados del siglo xvi, más 
en sintonía con la cronología del resto del reta-
blo. Por ello se hace más presente la influencia 
berruguetesca que el citado profesor ya señaló 
y que se evidencia tanto en el tratamiento ana-
tómico como en la expresividad de su rostro, 
siempre dentro de los parámetros de Valmase-
da. No obstante, deben ponerse de relieve los 
débitos con Diego de Siloe, en especial con 
la pequeña escultura que representa al mismo 
santo en el retablo lateral de la capilla del Con-
destable de la catedral de Burgos, con el que 
guarda ciertas analogías compositivas.

Sarga (izda.), por Luis de Villoldo. Corrales de Duero. Velo (dcha.), por taller/seguidor de Juan de Villoldo. Cas-
trillo de Villavega (Palencia). Figs. 10. San Jerónimo, sarga (izda.). San Jerónimo penitente del retablo. Requena 
de Campos (dcha.).
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Dentro de la obra de Valmaseda, aunque 
se ha señalado la relación con el relieve de 
este Padre de la Iglesia en el retablo de la 
capilla de San Ildefonso de la misma ca-
tedral palentina, merece señalarse sobre 
todo su paralelismo con el San Jerónimo 
penitente que ocupa una de las cajas del 
banco del retablo mayor de la parroquial 
de San Cebrián de Campos26. Se trata de 
un gran retablo fechado habitualmente en 
la década de 1540-1548, fruto de la cola-
boración de varias personalidades escultó-
ricas, como Juan Ortiz el Viejo I y el propio 
Valmaseda, autor del de San Cebrián, más 
crispado, nervioso y enjuto que el San Je-
rónimo ahora identificado como procedente 
de la catedral de Palencia.

San Jerónimo penitente por Juan de Valmaseda, colec-
ción particular. Procede del retablo de la capilla de los 
Reyes. La misma escultura en su emplazamiento ori-
ginal en 1950. (Foto Institut Amatller, Arxiu Gudiol).
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Notas
1 Este trabajo forma parte de un estudio más amplio 

promovido por la Consejería de Cultura y Turismo de 
la Junta de Castilla y León con el título Sargas y monu-
mentos de Semana Santa en la provincia de Palencia. La 
pervivencia de lo efímero, Valladolid, 2017 (pendiente 
de publicación). Manifestamos nuestro agradecimien-
to a don José Luis Calvo Calleja, delegado diocesano 
de Patrimonio de la diócesis palentina, por la ayuda y 
colaboración prestada, así como al profesor Jesús M.ª 
Parrado del Olmo.

2 Y especialmente la del antiguo delegado diocesa-
no de Patrimonio don Ángel Sancho Campo († 2016), 
responsable del traslado de la sarga al palacio episcopal 
hace varias décadas.

3 En el caso de la sarga se pudo «marginar» la ico-
nografía San Pedro para dar mayor relevancia al tema 
de la Epifanía, como quería el fundador don Gaspar de 
Fuentes. Por contrario, en el retablo se topó con la ne-
gativa del obispo Cabeza de Vaca que determinó que el 
apóstol continuase presidiéndolo.

4 Señalamos por sus aportaciones: Narciso Alonso 
Cortés, Datos para la biografía artística de los siglos 
xvi y xvii, Madrid, 1922, pp. 84-85; Matías vielvA rA-
mos, Monografía acerca de la Catedral de Palencia, 
Palencia, 1923, pp. 46-47; Joaquín Pérez villAnue-
vA, «La escultura en yeso en Castilla: la obra de los 
hermanos Corral», Boletín del Seminario de Arte y 
Arqueología (en adelante BSAA), II/3, 1933-1934, 
pp. 363-366; Ramón revillA vielvA, Manifestaciones 
artísticas en la Catedral de Palencia, Palencia, 1945, 
pp. 17-18; Timoteo GArCíA CuestA, «La Catedral de 
Palencia según los protocolos», BSAA, xix-xx, 1953-
1954, pp. 67-142; Francisco J. PortelA sAndovAl, La 
escultura del siglo xvi en Palencia, Palencia, 1977, 
pp. 237-242: Jesús M.ª PArrAdo del olmo, «Evolu-
ción artística de la Catedral de Palencia a través del 
gobierno de los obispos del Renacimiento», Jornadas 
sobre la catedral de Palencia, Palencia, 1989, pp. 
149-152; Teresa Gómez esPinosA et al., La obra en 
yeso policromado de los Corral de Villalpando, Ma-
drid, 1994, vv. pp.; Miguel de viGuri, Heráldica pa-
lentina. I. La ciudad de Palencia, Palencia, 2005, pp. 
75-78; Rafael mArtínez, «Una época de esplendor. El 
Renacimiento en la Catedral», La Catedral de Palen-
cia. Catorce siglos de Historia y Arte, Burgos, 2011, 
pp. 324-327; Sergio Pérez mArtín y Josemi lorenzo 
ArribAs, La obra en yeso de los hermanos Corral de 
Villalpando, 1525-1575, Valladolid, 2017, pp. 33-40.

5 Francisco J. PortelA sAndovAl, ob. cit., pp. 304-
305, que contiene algunas inexactitudes iconográficas. 
Especialmente importante es el trabajo de Jesús M.ª 
PArrAdo del olmo, «Precisiones sobre el retablo de la 
capilla de San Pedro de la Catedral de Palencia», Actas 
del III Congreso de Historia de Palencia, t. IV, Palen-
cia, 1995, pp. 419-438; Ídem, «Resurrección», Kyrios, 
Las Edades del Hombre. Ciudad Rodrigo, 2006, 
pp. 380-382.

6 Jesús M.ª PArrAdo del olmo, «Testamento y otros 
datos de Juan de Villoldo», Publicaciones de la Insti-
tución Tello Téllez de Meneses, 42, 1979, pp. 140-141, 
149 y 151, donde de nuevo aparece en la partición los 
60.000 mrs. «de la hechura del retablo que el dicho Juan 
de Villoldo dejó pintado de la capilla de Don Jerónimo 
de Fuentes».

7 ídem, p. 141.
8 La atribución del retablo de Torremormojón en Je-

sús M.ª PArrAdo del olmo, «Nuevas atribuciones a Juan 
de Villoldo», BSAA, XLII, 1976, pp. 291-292.

9 Al respecto, Manuel AriAs mArtínez, Alonso 
Berruguete, Prometeo de la escultura, Palencia, 2011, 
pp. 169-170 et al.

10 Jesús urreA Fernández, «Partido Judicial de Ca-
rrión de los Condes», en Juan José mArtín González 
(dir.), Inventario artístico de Palencia y su provincia, 
t. II, Madrid, 1980, p. 258.

11 Sobre este, y recogiendo la bibliografía anterior, 
Manuel AriAs mArtínez, «Corrales de Duero. Retablo 
de los Santos Juanes», Patrimonio restaurado de la pro-
vincia de Valladolid. Retablos, (Jesús urreA Fernández, 
dir.), Valladolid, 2008, pp. 77-81.

12 Lorena GArCíA GArCíA, «El retablo de san Roque 
en la iglesia parroquial de Villamorco (Palencia)», BSAA 
arte, LXXIV, 2008, pp. 285-290.

13 Juan José mArtín González, Monumentos civi-
les de la ciudad de Valladolid, Valladolid, 1983, p. 185, 
lám. cclv.

14 Jesús M.ª CAAmAño mArtínez, «Juan de Villol-
do», BSAA, XXXII, 1966, pp. 76-77; Enrique vAldivie-
so, Catálogo Monumental de la Provincia de Valladolid. 
Antiguo Partido Judicial de Peñafiel, Valladolid, 1975, 
pp. 78 y 81.

15 Antonio Ponz, Viage de España, t. V, 1793 (ed. 
facs. Atlas, Madrid, 1972, p. 115).

16 José Ángel riverA de lAs HerAs, Catálogo de 
pinturas de la Catedral de Zamora, Zamora, 2013, 
pp. 155-156, aunque la atribución nos suscita ciertas 
cautelas.

17 Ramón Pérez de CAstro, «Et posuit eum in mo-
numento exciso. Arquetas eucarísticas, monumentos y 
sargas de Semana Santa en Palencia (siglos xvi-xviii)», 
en José L. Alonso PonGA et. al. (coords.), La Semana 
Santa: Antropología y Religión en latimoamérica II, Va-
lladolid, 2010, p. 399.

18 En el capítulo dedicado al estudio de este tipo de 
obras, pendiente de publicación, indicamos su evidente 
relación con obras de Juan de Villoldo, tanto en la escena 
central como en la orla que lo bordea [cabe señalar que 
en 1558 Juan de Villoldo dio poder al pintor Antonio de 
Castro para cobrar el dinero que la iglesia de Villavega 
le debía por una custodia, cfr. Jesús PArrAdo del olmo, 
«Testamento y otros», p. 136, y aunque todo indica que 
se refiere a la localidad norteña de Villavega de Aguilar, 
no puede descartarse que se trate de Castrillo de Villave-
ga o de su barrio de Villavega (de Castrillo) no muy dis-
tantes y también palentinas; en todo caso la presencia de 
obras de Villoldo en ese entorno es bastante frecuente]. 
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Aunque su discreta ejecución, como corresponde a una 
obra modesta para una pequeña iglesia rural, obligan a 
ubicarla en la órbita de su taller y en relación con obras 
como las tablas de Requena de Campos [sobre este reta-
blo, Jesús M.ª PArrAdo del olmo, «Sobre algunas escul-
turas del siglo xvi», BSAA, 2003-2004, pp. 308-309] o la 
parte alta del retablo de Corrales de Duero ya citado. Así, 
también pudiera hacerse alguna interesante comparación 
entre el San Jerónimo penitente que se adivina en la sar-
ga de la catedral palentina con el que pintó ese anónimo 
seguidor en el retablo de Requena.

19 Sobre ella, recientemente, Manuel AriAs mArtí-
nez, Alonso Berruguete, pp. 118-119, donde no descarta 
la participación del propio Juan de Villoldo en la pintura 
vallisoletana.

20 Fototeca del Departamento de Historia del Arte 
de la Universidad de Valladolid.

21 Al menos el San Roque, tras pasar por varias su-
bastas, ha sido adquirido por el Grupo Siro; Jesús M.ª 
PArrAdo del olmo, «San Roque. Juan de Valmaseda», 
Mons Dei, cat. exp. Las Edades del Hombre, Aguilar de 
Campoo, 2018, p. 121.

22 Subastada por la casa Sotheby´s-Londres, 
3/12/2014 y 6/12/2016 (remate):

http://www.sothebys.com/fr/auctions/ecatalogue/2014/
old-master-sculpture-works-art-l14233/lot.68.html.; 
http://www.sothebys.com/fr/auctions/ecatalogue/2016/
old-master-sculpture-l16233/lot.61.html

23 Institut Amatller d’Art Hispànic, Arxiu Gudiol, 
n.º 21667. Otra, de inferior calidad en José miliCuA, Pa-
lencia monumental. Los monumentos cardinales de Es-

paña, t. XVII, Madrid, 1954, p. 32, que señala la existen-
cia en la capilla «en el lado izquierdo, sobre una mesa, 
hay una buena talla de San Jerónimo, del siglo xvi» 
(igualmente en revillA vielbA, ob. cit., 1945, p. 18). No 
creemos que se trate de la talla de Valmaseda porque en 
la publicación ésta aparece en su sitio original y, además, 
en una vista general de la capilla (Archivo Moreno, Fo-
toteca IPCE, n.º 11985-B), se comprueba que la talla si-
tuada en el lateral es la bella pieza romanista que preside 
ahora, en la girola, el retablo de la capilla de San Miguel. 

24 Remitimos a sus apreciaciones estilísticas apa-
recidas en los textos elaborados con motivo de las ci-
tadas subastas londinenses, o en la reciente exposición 
Cisneros. Arquetipo de Virtudes, espejo de Prelados, 
Toledo, 2017, p. 444 y https://www.iomr.art/artwork 
details/773564/17798/san-jeronimo.

25 Algunas informaciones periodísticas indicaban 
erróneamente que podía proceder de la catedral de León 
o de su provincia y que había pertenecido a la colec-
ción del austriaco Reinhold Hofstätter (1927-2013), algo 
que desmiente su actual propietario: http://www.diario-
deleon.es/noticias/cultura/sotheby-s-vende-talla-escul-
tor-catedral-leon_1135533.html (edición 6/02/2016).

26 Sobre este retablo, George Weise, Spanische plas-
tik..., ob. cit., tomo III, II, p. 218; Francisco J. PortelA 
sAndovAl, ob. cit., pp. 159-162; Arturo CAbAllero, San 
Cebrián de Campos. Iglesia de los Santos Cornelio y 
Cipriano, Palencia, 1994, pp. 30-38; Jesús M.ª PArrAdo 
del olmo, «La huella del retablo de San Benito de Alon-
so Berruguete en el obispado de Palencia», Laboratorio 
de Arte, 29, 2017, pp. 112-113.




